Cine frente al teatro: punto de vista, espacio y tiempo en "Canción de cuna" (Garci, Martínez Sierra) by Faro Forteza, Agustín
CINE FRENTE A TEATRO: PUNTO DE VISTA, 
ESPACIO Y TIEMPO EN CANCIÓN DE CUNA 
(GARCI/ MARTÍNEZ SIERRA)I 
Agustín Faro Fortcza 
Universidad de Zaragoza 
La enumeraclOn dc las diferencias fundamcntalcs cntrc cinc y teatro y el tratamicnto que 
Cìarci les va a dar ha dc scrvir como punto de arranque para el análisis que pretcndo llevar a cabo 
en estc artículo. Así, se debe recordar que una de las oposiciones básica, consiste ell que el tea- 
tro rcprcsenta con actorcs, cs decir, dramatiza mediante la actuación dc unos personajes que 
cobran vida; micntras quc cl cinc, aun sirviéndose de los mismos actores para escenificar la 
represcntación, narra, porque por cncima de la representación misma hay un "ojo", una mirada 
que sclecciona aqucllo que quierc nombrar, dcjando fuera del encuadre una l/O realidad que, sin 
embargo, cx iste.' 
De lo expucsto podrían inferirse dos puntos: 
1.- De antiguo viene la discusión acerca de la colaboración dc María de la O Lej.írrraga en las obras de su csposo. 
Yo. personallllente, tras la lecltira del libro de "alricia O'Connor en el que se dan pruebas suficientes acerca no ya 
de la colaboración, sino de la autoría de María en la obra tïnnada por su esposo. nle adhiero a sus tesis, afirlllando 
desde ahora que la nl<;neión a M. Sierra incluye a Gregario, COIllO tïrlllante de las obras y a la propia ìvlaría, quien. 
lJevada por su .ullplio conocillliento de la cultura anglosajona, decidió utilizar, COIllO es propio en dicha sociedad. 
los apelJidos del l1larido en lugar de los suyos. Es ImÍs, en esla obra que nos ocupa. Canción de cuna, parece alÎll 
nuís decisiva la autoría de r'daría pues su ideal felllinista, su sensibilidad felllenina yel hecho de conocer perfecta- 
Illente la vida cn cl convento, ella estudió en las l1lonjas, se plaslllan con brillante y acerlada claridad en el texto. 
2.- ^ este respecto podría entenderse la escena, el esccnario, COIllO un gran encuadre cuyos Iílllites físicos Illarca- 
rían la Illirada nleneionada, pero aun así nada tendría que ver con el encuadre cinelllatográtïeo, pues este supuesto 
encuadre teatralizado sería tïjo, sin lluís posibilidad de apertura que la que perlllitiera la decoración y el call1hio de 
escena en el sentido clásico -entrada y salida- de personajes. El encuadre del cinc, por su parte, es 1l]()\'Ì1 porque se 
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l. El dramaturgo también selecciona aquello que quiere mostrar, limitando y delimitando no 
sÓlo el escenario sino las acciones que en él ocurrcn. Este punto podría acercar la escena al plano, 
pero el plano como unidad es fijo, su movilidad vienc detcrminada por la succsiÓn de planos, 
mientras que la escena dramática es fija en cuanto a lo que el marco espacial delimita, pero mÓvil 
en su transcurrir intcrno, movilidad quc, sin embargo, sc ciñe a la actuación de los personajes. 
Lo señalado podría conducir a engaño y merece una explicación más pausada. Es característica 
del cine la movilidad de las imágenes, la imagen/movimiento que señala Deleuze, pero la ima- 
gen cinematognífïca nace de una sucesión de planos fijos' que aparentan movilidad debido exclu- 
sivamente a una ley física: la persistencia retinari,r', es decir, la capacidad que posee la rctina 
humana para recomponer el movimiento a partir dc una sucesión dc imágenes, en el cinc, vein- 
ticuatro'. Esa sucesiÓn temporal es, entre otras características, la que acerca al cine y la narra- 
ciÓn. La temporalidad dcltea\ro, sin embargo, queda resumida en cltiempo explícito que apare- 
ce en csccna, considcrando tiempo explícito aquel que desarrollan los actores con su actuaciÓn y 
cualquier refercncia, siempre también explícita, que indique paso de tiempo". El cinc, por el con- 
u'ario, posee a través de recursos propios como la aceleraciÓn o ralentizaciÓn del rodaje, y sobre 
todo, mediante el uso de las elipsis, un modo implícito de afrontar la temporalidad, y por tanto 
elmovimienlo, del que carece el teatro. En cuanto a la dimensiÓn espacial, posibilidad de consi- 
derar como encuadre lo que queda dentro de los límites del escenario, es obvio que el teatro, por 
su misma naturaleza y por el tipo de escenario que plantea, no posee la capacidad del cine para 
variar en cualquier momento el encuadre ofrecido. Podemos mover una cámara sin ninguna dilï- 
cultad cuantas veces queramos en una escena, sin embargo, esa capacidad de cambio en una 
represcntaciÓn dramática es infinitamente más limitada. A esa imposibilidad real de variaciÓn de 
la escena teatral es a lo que llamamos ellclI({drejUo dmll/ático, aun teniendo en cuenta que los 
actores se mueven dentro del encuadre; mientras que el ellcuadre II/Iíl'i/ cillellwtogr(i/ïco se deri- 
va de la sucesiÖn de planos fijos enlazados enlre sí. 
Por otra parte no hay que olvidar en este punto otro hecho decisivo, la existencia deljitem de 
C(IIIIJ!O, un recurso del que carece el teatro y que al cinc le permite crear un espacio invisible con 
plena funciÖn narrativa. El fuera de campo no es simplemente aquello que queda fuera del encua- 
dre, ya que en este caso el teatro podría inventar un fuera de campo más allá del escenario, sino 
.I.- Aunque [)e1euze (199,1: '11) selinln que "el plnno es la imagen-movimiento. En eunnto relneÎonn el movimicn- 
to con un todo que cnmbia, es el corte mÓvil de unn duraciÓn". Lo eÎcrto es que el plano no es, físicamentc, la míni- 
111;1 unidad, pues ésta es el fotognu11a, o cada una dc las veintieuatro im<Ígenes fijas por scgundo en quc éste sc 
pucde dCScol11poncr. La movilidad del plano que sefiala el autor francés debcmos elllcnderla COI110 correlnci6n de 
un plano con otro, no cn lo intrínseco del plano, 
4.- Para una mayor profundización del tcnu!: Aumont (1992) cuyo capítulo I cs una extensa introducciÓn sobrc la 
funciÓn del ojo como captador de im<Ígenes. 
5.- DieeÎoeho cn los inicios dcl cinc quc pas:mín a ser veinticulllro con la incorporaci6n dcl sonoro a fin dc adecu'lr 
la banda de sonido a 1,1 i magcn. 
(l.- En CI/I/t:Î,íl/ de ('/11111 el tiempo explícito dc la rcprcscntación coincidc con la dur,lciÓn de cada uno dc los dos 
actos dc los quc consta la obrn y, no obstantc, cntrc uno y otro ha nlcdiado un lapso de ticmpo sulÏcienle cn el que 
la nlllclwcha Iw crecido. Sin cmbargo, no es éstc un ticmpo implícito pucs cn esccnn nparecc un personnjc que 
explícitamcntc, rcalr11cnte, dn cucntn de csc P'ISO de tiempo. En lIis{oril/ de l/IW ('.I'I:1I11'1'il cada 11110 dc los tres 'ICtDS 
sc correspDnde con tiClllPD real, pcro al illicio de cada lInD dc ellos sc llOS adviertc del lapso de tiempo que 11;1 
lllcdiado. Así cntrc cl primcr y el segundo actD hall transcurrido diez mios, cntrc el scgundo y clterccro vcinte. 
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un constituyente fundamental que el film construye con las miradas y los mccords, pero siempre 
apoyándose en algo inasequible para el teatro eomo es el primer plano, ese primer plano que tan 
sabia y mÚgicamente manipula Garci.' 
2. En el teatro nadie media entre lo representado y el espectador, mientras que el cinc inclu- 
ye un narrador que conecta lo mostrado con el receptor y que acaba por determinar que en la 
adaptaciÔn dc una obra de teatro al cinc, lo más importante es adecuar el punto de vista, la foca- 
7.- El annncio dc Audi quc aparccc a finalcs dc 1999 va a ilustrar a la pcrfeceiÓn lo scíialado, ya qnc es nn anun- 
cio cnya intencionalidm! conativa sc construyc exclusivamcntc con los raccords de mirad.1 y, por tanto, con el con- 
curso de fuera dc campo como recnrso narrativo. Plano 1: "Gcneral", se nos l11ncstra un hombre saliendo dc casa 
(desde este monlcnto vamos a denonlinar a este personajc como "N'). Plano 2: "General", un travelling lateral 
sigue sus pasos. Plano 3: "Gcneral". ";\" Icyendo el diario mientras espera para cruzar la calle. Plano ,1: "Ivledio 
largo" quc se centra en "A" y unioven que aparece a su lado. "A" mira el rostro del hombre que tiene aliado a la 
par que un ZOOI11 nos acerca cl rostro dc ";\" basta un "primcr plano largo" quc dcnota una cara dc intcrrogante 
satisfacción. Plano 5: Tras un brcvc fundido a ncgro, lo vcmos cn "gcncral" salicndo ufano de una pcluqucría. El 
hccho dc que se Ilcve la n 1:111 o izquicrda al rostro nlCsándose las mandíbnlas, centra nuestra atenciÓn en que ha sus- 
tituido la barba que llevaba por la pcrilla quc mostraba e1jovcn quc había a sn lado cuando cspcraba par.1 cruzar la 
c.dzada. En profundidad y a la izquicrda dcl plano apareec el barbero. Plano (,: El pcluqucro, "pril11er plano largo" 
lo siguc con la mirada mostrando satisfacciÓn por cI arrcglo cICctuado. Plano 7: "gcncral". Un camarero cn ligcro 
picado cruza cl cncuadrc. Plano 8: "Primcr plano largo" dc ";\" quc micntras convcrsa gira la cabcza hacia fuera 
dc campo. Plano 9: "mcdio" dc un hombrc con el cabello blanco quc sc sicnta a una mcsa, objcto de la l11irada. 
sabemos ahora. dc ";\" cn cl plano ocho. Plano 10: "Primcr plano corto" dcl rostro dc ";\" qnien nlira, ahora lo 
sabcmos con ccrteza. al hombre quc sc scntaba y quc ahora cstá fucra de plano. Plano 11: "Gcncral". Tras Olro 
brcvc fundido a negro. lo vcmos salir satisfccho dc la peluqucría con el cabello blanco. 1" peluquero cn profundi- 
dad. Plano 12: "Medio corto" del pcluquero quc lo siguc con una mirada dc gozo. Plano 13: "Gcncral". "/1" con- 
versa dc pic micntras un zoom nos lo accrca. Plano 14: "mcdio corto". "A" gira la cabcza hacia fucra dc Call1pO y 
su mirada nos conducc a quincc. Plano 1.'1: "mcdio corto", un trío dc jóvcncs convcrsa. Del plano nos intcrcsa. prc- 
visiblelllcntc. lucgn así sc conlÏl11Hl, cl muchacho dcl mcdio y el línico quc ap.lrccc en fronlalidad. Plano 1 (,: 
"Primcr plano largo" quc nos cnscíia a "A" bajando su cabcza y l11iníndosc cl cucrpo. Plano 17: Tras otro fundido 
a ncgro lo vcmos paseando ICliz con su nucvo trajc (clmismo quc IIcvaba eljovcn del plano quince). Cnando acrlba 
el plano la mirada dc "/1" se dirigc hacia la dcrceha en búsqucda dc un fucra dc caolpo. Plano I s: "Gcncral", la 
mirada quc sc dirigc cn plano dieeisictc cncucntra la mirada dcl barbcro, quicn está acompaíiado tOlllando una infu- 
siÓn. La cxprcsión del barbcro dcnota cicrta sorprcsa adnlirativa por su nucva elcgancia y su nucvo aspccto gcnc- 
ral (perilla. cabello, tnuc). Una rcdundancia del raccord aparcce en este plano cuando "/1" crnza cn proximidad cl 
cncuadre. Plano 19: "I'rimcr plano latcral" cntravelling. ";\" mira hacia la izquicrda y su mirada delata quc IHI visto 
un nucvo obieto dc dcsco. Plano 20: "indcfìnido" pucsto quc es un plano quc, sin scrlo, correspondc al prilllcr 
plano, cl coche y sÓlo ese cochc, y a la vcz gcncral, todo el cochc inserto cn un paisajc dc callc. Por dctnís se vcn 
un hombrc con su pcrro. Plano 21: "Primcr plano". La admiraciÓn quc sientc por lo quc ha visto -todos pcnsal110s 
cn cl vchículo- sc rcllcja con gran acierto cn la mirada y la sonrisa. Plano 22: "Gcncral". El homhrc abre el l11ale- 
tcro y el pcrro subc al cochc. Plano 23: Un "primer plano corto" nos indica quc "A" siguc con la l11irada la salida 
dc cuadro del cochc. Plano 2'1: fundido a ncgro y csta vez no sc abrc cl pl.1I1O con ";\". sino con IIn "gcncral" dcl 
peluqucro barricndo su cntrada. Levanta la cabcza c intuil110s quc busca algo fucra dc campo. Plano 25: En "genc- 
ral" vemos a "/1" salicndo dc su casa con un pcrro idéntico al quc habíamos visto. "A" mira al barbcro quien... 
Plano 2(,: "al11cricano". 111llcstra su dcsagrado por la opción clcgida, cl pcrro frcntc al cocbc. conlo cra prcvisible. 
Plano 27: "Gcncral". "A." cruza cl cncuadrc y dcsaparecc del mismo con su nucvo perro. Plano 28: síll1bolo de 
Audi. El anuncio cs lo suficicntcl11cntc cxplícito cn sí l11isl11o, y f<Ícill11cntc sc obscrl'a quc el I1lcnsajc y la narrati- 
I'idad qllc lo crca sc asiel1ta cn 1111 jucgo dc I1lira(l<is. miradas dc dcsco, dc aquicsccncia. raccords quc hil\'al1all 
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lización del relato que dé paso a la instancia narradora, pues, como se ha dicho, cl teatro carcce 
de ella.' 
Escena prÓlogo y punto de vista 
i,Cuál es el punto de vista que Cìarci adopta en C(/nciÓn de ClIIW'? I,Cómo es el narrador que 
nos refiere la historia'? Omnisciente y hctcrodicgético, es decir, elmeganarrador cinematográfï- 
co que cstá auscntc del relato pcro que todo lo sabe, porque todo lo ve, y quc en ocasiones cede 
su palahra, "su imagen" a los personajes, quicnes, puntualmcntc, se convierten en narradores 
nJetadiegéticos, es el caso dc nuestro film, que presentan una focalizaciónïnterna o dc visiÓn con 
el perso//(/je, visión de la quc Garci se va a scrvir cn los momentos claves para dotar al relato de 
toda esa encrgía sentimental que posee y deshorda, porque Cìarci, y esa es a mi juicio una de las 
características más importantes de su cine, es un gran experto en la manipulación emocional, 
muy pocos como. él son capaccs de apelar directamente al scntimiento." 
Lo cxtcrno del punto de vista qucda claro desde el inicio del film cuando un rótulo sitúa el 
relato en Castilla a finales del siglo XIX. Esa presentaeión totalmente objetiva desvincula el rela- 
to de cualquicr instancia narradora más allá del propio ojo de la cámara que nos muestra la rea- 
lidad, (Ijo de cânw/'({ que sí podemos asociar al narrador omnisciente''', máxime cuando inme- 
diatamcnte dcspués cs la misma cámara la quc en un movimicnto permite pasar del extcrior al 
interior, de la vida cn cl siglo, la vida CXlram\l\'OS, a la vicia recogida dcl claustro, sin mcdiar más 
palabra o advcrtcncia quc cl wo/// y una brevísima panorámica. 
Un análisis más pormenorizado dc las imágencs sobrc las que sc inscrtan los títulos dc cré- 
dito mc permitirá fijar con mayor nitidcz lo afirmado sobre la objctividad dc un narrador omnis- 
cientc y hClcrodicgético idcntificablc con la cámara, sin quc cllo, como también sc ha dicho, vaya 
cn dctrimcnto dc otros puntos dc vista subsidiarios que se van a utilizar en otros momentos del 
film, especialmente en aquéllos que revisten un mayor cariz afectivo e introspectivo. Tras el títu- 
lo, el primer plano dcl film nos muestra un paisaje exterior, un camino bordeado por árbolcs, 
cnfocado dcsde la parte interna de un enrcjado en cl cual se supcrpone el rótulo citado de 
X,- I.a cuestiÓn de la creaciÓn del punto dc vista cs fundamcntal para la obteneiÔn dc un film quc sc haya basado 
cnuna obra dc teatro. Así ellïlnl Mar/rugar/a (19'<'7), dc Antonio Román. no es cinc, sino teatro grabado y mín así. 
sin dcmasiado acicrto. pues lo Línieo quc diferencia esta película de una obra dramática es la utilización dc algLín 
primer plano para Lllalizar los scntimicntos dc los personajes. El rcsto. desde la frontalidad hasta la mayoría dc 
entradas quc sc rc,lIizan por los lados. revela ULl<I elara influencia delleatro. no podeLllos olvidar quc el gran Bnero 
Vallejo cs el guionista. Así no cs dc extrafiar que la palabra, densa y precisa. prcdominc sobre la imagen, la cu,d. 
verdadcraLllcntc sÓlo csuí al servicio de la intriga. No cs una mala obra dc tcatro. pero cs una floja película. Por 
contra. Vcntura I'ons, quicn LÍltimalllcntc está utilizando cltalento dramático de Joscp M. Benct para construir sus 
IÏlmcs. consigue con A 11I igo, all/llr/o (1998) una bucna cinta al dotar a la obra con un sólido punto de vist,\, un mira- 
da cxterna quc nos relata la historia y quc sc adcntm con LIIIOS rccursos propiamcntc fíllllÌcos en la intcrioridad dc 
los personajcs. y ello sin peL:juicio para la palabra. Vcnlum Pons ha extrapolado con acierto la cscena al fotograma. 
<),- y no sÓlo es un 1l1acstro con las i mágencs. pcnsemos en los mLÍltiples rccucrdos quc se evocau cn 1IrJ/\'a a ('11I/"'- 
mI" (19X2) y quc manticncn cn unjaquc continuo y prolongado al corazón. quc eontinuanlenlc pasa dc un elímax 
a otro cn un crcscendo intcrmitentc pero bicn calculado, sino incluso con la palabra. Uno de los IIlOLllcntos nl,ís 
connlovedorcs dc su cinc, y dcl cinc en general. lo hallo al final dellïlm Asigl/alll/"(/ pel/r/il'l/ll' (1977). en cl que un 
largo listado de agradeeilllienlos va pulsando en el alma dcl espcctador una cadcna dc recuerdos quc nos obliga a 
entreteicr mcmoria y pasado. Quizá esa capacidad para cmocionar arranquc dc sus mislllas cnlOcioncs cuando dice. 
(Garci 1997: XÓ): "Oí una obra dc tcatro siendo un nifio que sc llamaba C({I/!:itÍl/ r/e clIIlII(...1 aquel chico 1...1 se 
quedó sobrccogido oycndo una obra dc tcatro y acabó con lágrimas en los ojos. absolutamcntc cmocionado. sin 
entcndcr muy bicn qué Ic había provocado csa emociÓn. Todavía hoy sigo sin cntenderlo, por eso hice la pclícula. 
Pero algo mágico sc había introducido en Illí". 
10.- Ni siquiera utiliza una voz en off que pudiera dar lugar a interpretar la existencia de un narrador que asunlic- 




























































ACìUSTÍN FARO FORTEZA 
"Caslilla". ", del qlle arranca, como he dicho, la objetividad. Pero tras él, cada LlI10 de los planos 
qlle aparecen refuerzan esa idea de objetividad, bien sea con tomas fijas como la de la crujía del 
claustro o el propio e1allstro completo, hien en imágenes qlle pasan por delante de la CÙmara sin 
que merezcan mayor atención o comentario que su propia mostración en un equivalente a: "El 
taiíido de la campana dio por concluida la lectura de la priora"", o la panorámica que mllestra a 
los personajes principales en un gesto de economía propio del cine y que permite al espectador 
lIna primera toma de contacto con los rostros qlle van a ser imponantes en el relato. 
Pero i,cuál es el punto de vista en la comedia de Manínez Sierra? Evidentemente ninguno 
porque el teatro carece de punto de vista ya que éste es asumido directamente por el espectador 
dada la ausencia, la total disolueión en el diálogo de un posible narrador. En el teatro nadie, nin- 
guna voz, nos narra la historia que presenciamos, ni siquiera narran los personajes". Ellos hahlan, 
dialogan, se enfrentan, pero siempre siendo ellos mismos, siempre dejando qlle el conflicto aflo- 
re de modo explícito ante los ojos del espectador. Siendo así, es obvio que no se podrá confron- 
tar el tipo de focalización de ambos textos porque sencillamente no existe en el teatro. i.No exis- 
te? No existe y, sin embargo, en la obra que nos ocupa hay una clara intromisión que parece acer- 
carnos a la cuestión del punto de vista, la del "poeta", un enigmático personaje que sí cobra voz 
ruera de la representación y que aparece en el intermedio de la obra. i,Cuál es la función de estc 
personaje y del momento en que aparece, el intermedio?" 
Por un lado hacer crecer a la niiía, a la que conocemos en el primer acto porqlle ha sido aban- 
donada en el torno del convento y que, en el segundo, es ya una moza dispuesta a abandonarlo 
para contraer matrimonio. (Maníneï. Sierra 1911: 77): 
Han pasado los pasos y la niña es IlIujer. 
El tdÓn se descorre sobre una vida en 1101'. 
El euento va por un capítnto de amor. 
Era una dnlce liIrde en etmes de María. 
las l11onj,ls suspiraban y su hija les decía... 
El primer verso es determinante y él solo fija la conversión temporal que permitirá afrontar 
la temática del segundo acto y que también viene apuntada en los versos seleccionados, en con- 
cre[o en el tercero, "El cuento va por un capítulo de amor", y en la aparición de la tenHítica amo- 
rosa es donde cobra realmente importancia la aparición de la figura del "poeta", siendo ésta, por 
otra parte, su labor fundamental dentro de la trama, (Maníneï. Sierra 1911: 75): 
encendiendo en 1,1 paz de este huerlo cerrado 
el ruego del amor a que habéis renuneiado. 
No. no frunz<Íis el eeño porque haya dicho: jamor! 
El poeta nos desvela la clave de la obra al introducimos en el tema amoroso, pero lIn amor 
qlle sc cireunscribe al amor maternal, a ese amor que como dice cn otro de SllS versos (Manínc/. 
11.- Es obvio que en la memoria de Ciarci pel111aneCe con fuerza el rdato radiorÓnico de la infancia. pues. el inicio 
dellill11 es similar a esos recuerdos que confiesa en (Garci 1997: X6): Cuando empezaba la voz del narrador. cÓmo 
sonaban las C,lI11panas. los pasos en el claustro. 
12.- Debelllos exeluir ciertas representaciones experimentales eomo el ya meneionado FII !1I.!i'(J/III'J'{/ o. dd propio 
Buero. !.1I.!illl,{IICiÚII, obras que. eomo otras de su tiempo. intentan dotar a la eseena de un,l nueva composiciÓn y 
qne. ,lInl así. lo línico que consignen es damos a entender. bien un tono de matiz fabulístico, hien una interpreta- 
ci6n sil11b6lica de la cual el plíblico debe extraer sus conelusiones. pero una vez nHís el público. porque la VOl. pre- 
scntada siempre se acaba disolviendo en la voz de los person:\Îcs que acaban por sustituirla. 
I:\.- Patrici,! O' Connor señala (I<JR7: 97) El Intermedio que separa los actos resume Iírieamente 1:1 deelaraciÓn de 
"C,1I1ci6n dc cuna" respecto al importantísilllo papel del instinto matemal haeia Teresa. Teniendo en cllenta la suge- 
renci'l dc su frustraciÓn en el aclo prilncro, eslas monjas podrían haber perdido el equilibrio mental y físico en UII 
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Sierra 1911: 75): "no rueron sino llama de amor, de esa divina / pasiÓn que está en la entraiïa del 
alma femenina". Es. pues, el deseo insatisfecho de matelllidad lo que mueve a la congregaci6n a 
adoptar a la niña, algo que en la comedia s610 queda claro por las palabras del poeta y en el 
momento en que la priora deja a la niña al cuidado de sor Juana de la Cruz, porque (Martínei'. 
Sierra 1911: 69) "ya que entiende de niños". Sin embargo, en el film, Cìarci muestra de modo más 
entrañable esa ansia de malelllidad al centrarla en la rigura de sor Juana. La buena interpreta- 
ción de Diana Peñalver y el uso de los primeros planos que fijan con poderoso brío los senti- 
mientos de la monja nos permiten. más allá de las palabras, entender que si alguien entre todas 
tenía vocaci6n de madre (por su pasado conocemos que ya se ocupó de todos sus hermanos), ésa 
era ella, como se demostrará, también más en el film que en la comedia, durante la segunda 
parte. ;., 
Cìarci, por su cuenta, lleva más allá el tema del amor, y aprovecha el film para hablar del amor 
en sus nllílliples vertientes, no sólo el amor matelllo-filial, objeto del tema de la comedia, sino 
que introduce el amor como pasi6n de juventud, y el amor como complicidad intelectual y afcc- 
tiva. En el primero abonda en la relaci6n que ya presenta Martínez Sierra con el tema delmalri- 
monio entre Teresa y Antonio. El segundo, que no existe en la comedia, es uno de los grandes 
aciertos del film y consiste en la relaciÓn de amor-devociÓn que el médico siente por la priora y 
que siempre aparece narrado en ese tono comedido que es el lÍnico posible. Una relación en la 
que ahondaremos pero que presenta su momento clave cuando la priora, Fiorella raltoyano, le 
da la mano a través de las rejas del locutorio. 
Pero, retomando la pregunta inicial, i.es el poeta el narrador o de alglÍn modo asume las fun- 
ciones de éste'? Claramente, no. El poeta no narra, reflexiona en alta vol. acerca de la condición 
amorosa; condensa la historia, en este sentido es casi el instrumento de la elipsis; nos presenta el 
tema, nos habla de la vida cotidiana y luego desaparece sin hahelllos contado nada, salvo la indi- 
caci6n temporal que permitiera el desarrollo de la historia. El poeta es, sin duda, un personaje 
más, pero un personaje colateral que parece conocer la historia pero no la cuenta, un personaje 
en definitiva, porque él mismo se desvincula del autor (Martínel. Sierra 19 11: 75): "I'erdonadle, 
monjitas, el que se haya atrevido / a turbar la serena quietud de vuestro nido". En conclusión, no 
podemos establecer una comparación entre el punto de vista del original y el de la adaptación, 
porque aquél no existe en el primero, de modo que los asuntos relativos y derivados de la foca- 
lizaci6n, paso del narrador heterodiegético al metadiegético, serán tratadas cuando profundice- 
mos en el análisis de la construcción del lenguaje fílmico en la cinta. 
Esccna pr6logo: ticlllpo y cspacio y pcrsonajcs 
Hemos constatado la importancia de la escena prólogo" para fijar ya desde ese mismo 
momento el punto de visla que va a predominar en el relato, pero la informaci6n que se dcriva 
de esta escena es mucho más amplia, pues en ella se anticipa el tiempo, el espacio y los perso- 
najes del relato. Examinémosla. 
El tiempo se nos fija por partida doble. En primera instancia se nos sitlÍa en la época (plano 
1) en que ocurre la acción. Se nos informa de que es durante el siglo XIX pero por posteriores 
referencias (situación política en Esp:uïa, descubrimientos e inventos que se nombran), especial- 
mente en la segunda parte, sabemos que se trata de finales de siglo, momento éste en que la vida 
empieza a cambiar como consecuencia de la límida llegada a España del mundo industrial. La 
segunda referencia al tiempo ya no es general, sino particular y nos adentra, mediante el amane- 
cer que se nos muestra en el plano 7, refrendado luego por los planos R y 9 (rezo de la monja y 
14.- Al11pliacilÍn e invencilÍn de la escena de la capilla y del paseo al aire libre cuando, se desvela en toda su iUlen- 
sidad la relacilÍn enlre al11bas. 
15.- lIemos llamado escena prlÍlogo a aquella en la que se insertan los títulos de crédito, que se inieia Iras cllÍlu- 
lo del film y que IÏnaliza con el úllil110 lítulo de crédilo. 
In 
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salida al pasillo) en ese día en el cual van a acontecer los actos de la primera parte. Pero el apuII- 
te temporal sÓlo nos sirve eomo indicativo situacional, es decir, para colocar el relato en lI/WS 
coordenadas temporales que permitan explicar y comprender el comportamiento de los persona- 
jes, porque elliempo, como en cualquier film, es siempre mucho más eomplicado ya que nece- 
sariamente el cille concede gran importancia al tiempo implícito, o tiempo que trallscurre pero 
no se narra, es el tiempo que apreciamos en las elipsis, los cortes y los fundidos. De este tiempo, 
ya 110 eomo situador del relato, sino como formante de la narratividad, también nos ocuparemos 
al hi lo del análisis del constructo fílmico. 
El espacio de la obra sí queda claramente conrigurado y fijado desde que en el plano 1 la 
cámara, tras un zoom que cierra el objetivo hasta el marco de la ventana, se desliza por una pared. 
El movimiento no deja lugar a dudas, hay que encerrarse en la quietud, la soledad y el silencio 
del convento"'. El mundo exterior, el siglo como se nombra en la obra, es un mundo que no exis- 
te, todo lo que queda extramuros es una realidad a la que voluntariamente se ha renunciado. Pero 
esta delimitaciÓn del espaeio es a la vez física y simhÓlica. física porque, si hien es cierto que el 
movimiento de cámara encierra la mirada en el convento, también es cierto que al inicio de la 
segunda parte, la C<Ímara sale al exterior. Ahora bien, es ésla una visita ocasional para volver 
luego al mundo en que se desarrolla la trama y es entonces cuando debemos otorgarle almovi- 
miento de cámara aducido el valor simbÓlico que posee, pues, al final, en el último plano de la 
película, la cámara realiza el proceso inverso al del plano 1, es deeir, nos saca del convento por 
la misma ventana por la que nos había introducido. El espacio se ha roto con la conclusiÓn de la 
historia, ya nada nos interesa de lo que sucede intramuros. 
Tan importante es la funciÓn de esta escena prÓlogo, que sirve también para delimitar con 
gran acierto y concreciÓn a los personajes que desarrollar<Ín el relato. En su presentaci(lI! se 
hallan tres momentos independientes. El primero muestra a todos aquellos personajes que no 
interesan en la progresiÓn de la trama. Estos personajes aparecen siempre en planos generales y, 
por tanto, siempre supeditados a la informaciÓn situacional que aporta este tipo de plano, es 
decir, incidir en la singularidad de ese mundo en el que se nos ha adentrado.17 
El segundo momento se centra en el 11, un plano estratégicamente situado dentro de la pre- 
sentaciÓn, es el plano central de los 22 que existen, y que además es, con mucho, el de mayor 
duraciÓn temporal. Este plano, aunque tamhién es general, muestra, mediantc una panorámica 
lateral, los rostros de las monjas que van a intervenir de modo decisivo en la historia y que el 
espectador va a conoeer, no por quién son en la obra sino por su auténtica entidad física, es decir, 
la primera identitÏcaciÓn que se establece no es con el personaje, sino con la actriz que lo repre- 
scnta. Pero ell esa panor<Ímica ya existe un personaje que previamente ha capeado nuesera aten- 
ciÓn, puesto que ya lo hemos reconocido, se lrata de E Faltoyano, quien asumirá el papel de 
madre priora. 
El tercer momento decisivo se produce con la identificaciÓn concreta de dos de los persona.. 
jes, la ya mencionada F. faltoyano y Amparo I.arnuïaga, a la postre, la sucesora en el cargo de 
Faltoyano.1\ la primera ya la hemos visto en el plano 4 leyendo un libro y volveremos a verla en 
el plano 12 sustituyendo una rosa. Mediante esta presentación el espectador ya sabe que ella va 
a asumir un papel decisivo, como así será, dentro de la obra. La presentaciÓn de i\. Larraiiaga se 
efectúa a posteriori, es decir, cuando en el plano 21 la C<Ímara da un primer plano de la actriz, el 
espectador ya la ha reconocido en la panorámica del 11, pero aún mejor, de ella se nos van a dar 
















1(,.- En eI;lra alusiÖn a esta soledad ekgida, a este reeogillliento que nos propone la C<Ílllara, Antonio, el novio de 
Tercsa, cuando al I'inal hable con las Illonjas las lIanJaní Illaestras del silencio. 
17.- Así oculTe en el plano 9, cuando no acertalllos a reconocer a la Illonja que reza; el 14, l110njas dcsayun;lIldo; 
el 15, Illonjas I'rcg;IIHlo el sllcLo, el 1(" se I;\s ve prcparando la cOlllida o el 17, en el quc realizan las tare;\s diarias 
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un manuscrito, se siente una mirada fuera de campo, una mirada que contempla lo que eSl<í 
haciendo, y esa mirada es desvelada en el plano 21, al colocarle un rostro. Sabemos, pues, que 
por su ocupación su grado de cultura es allo, ni cocina, ni lava ropa, sino que dibuja, lo mismo 
que riorella, que lee, y de la que poco después sabremos que es la priora. 
Como se acaba de observar, la escena prólogo desvela ya las elaves del relato en tres de sus 
formantes prineipales: punto de vista, espacio y tiemro. En cuanto al punto de vista del film, hay 
que hablar de una l'ocalizaciún omnisciente y heterodiegética que puede y debe asociarse con 
la visión de la cámara. Un espacio en el que prima la intel'ioridad y la interiorizaciún, la pri- 
mcra asumible cuando la cámara apresa y encierra el ojo del cspectador en el interior dcl con- 
vento, un lugar quc rOl' su especial condición marcará las relaciones de los personajes que en él 
se van a mover, la inleriorización aplicable a este intento primordial de mostrar a fondo la parte más 
individualizada e intellla de los personajes. El tiempo es, de los tres elemcntos, el que menos defi.. 
nido ha quedado, pues la escena sólo apunta el marco tcmporal en el que debemos situar el relato 
y, consecuentemente, obliga a entender el relato siempre desde la perspectiva del tiempo real his- 
tórico de los ac011lecimientos narrados. Será, sin embargo, el tiempo el elemento más definitorio ya 
quc a medida que el relato avance se irá descubriendo el modo en que la temporalidad, que ya no 
cl tiempo, se inserta. Hablaré, así, de tiempo implícito y explícito, pero especialmente del presentc 
narrativo que configura la narración, presente que, como se verá, acerca, en estc aspecto concreto, 
la narración al teatro. 
Punto de vista y tipos de planos 
De la relación punto de vista / mirada se desprende un concepto cincmatográficamente impor- 
tante: el mccord, un recurso fílmico que consiste en dar cohesión estructural al relato mediantc el 
establecimiento de la coherencia narrativa entre planos consecutivos. Utilizaré la última escena de 
la scxta secuencia para explicar el uso dc los mccord.l' de mirada, o juego de relaciones y compli- 
cidades que mediante ellas sc producen entre el encuadre y el fucra campo, cntre lo que se ve y lo 
que sc adivina." 
;,1mplica cl mccord de mirada la elccción de un punto de vista diferente al objetivo que asume 
la cámara'? I..Qué hay que valorar preferentcmente para catalogar a un plano de objetivo o subjeti.. 
vo'? ;,Elmirar con los ojos del personaje con independencia del fin físico de la mirada?, en ese caso 
cualquier plano que mostrase una mirada sería subjetivo, pero se trataría de un falso subjetivismo 
porque en realidad lo único que puede ver el espectador son lll10S ojos. El plano subjetivo debc 
entenderse con un mirar con la cámara, es decir, quc el objeto de una mirada y la cámara sean idén- 
ticos, lo que, evidentemente, ncccsita al menos dc dos planos, uno situacional quc nos lleve hasta 
el pcrsonaje, ya sea enfocando primero sus ojos y posteriormcnte el objeto de su mirada, ya sca 
cncuadrando directamente un objcto al que sabcmos están contemplando los personajes. De acucr- 
do a esta división aparece un plano intermedio, aquel que dirige la mirada cuya adscripción a obje- 
tivo / subjetivo no es del lodo clara, ya que comparten características de uno y otro. Es por ello quc 
prcfiero superar la dicotomía plano objctivo / plano subjctivo, idcntificando trcs tipos dc planos 
según su relación con la cámara y el cncuadre. 
P/Ol/O o/~jcliFO, el espectador vc sin intervención de ninguno dc los pcrsonajcs, es un plano ente- 
ramcnte aséptico en el quc no hay nHís mi rada que la que desde fuera encuadra la cámara. En gcne- 
rÚI, serán objetivos los planos gcnerales, los de conjunto. 
I ~.- Me refiero a 1;1 escena en que dOI1 José, jUl1lo a la uueva priora, la viearia y sor Juaua l1al1l<111 del rllluro de la l1ilìa. 
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!'Iol/o slI/~jetÌl'o, aquel que muestra una imagen que se ha derivado de una mirada que en el 
[llano anterior ha sido encuadrada. Serán subjetivos los [llanos cortos, primeros, detalles, medios...'" 
Plol/o slIhohjetivo, aquel plano que muestre una mirada, o una disposición especial del [ler- 
sonaje o personajes dentro del encuadre mediante la cual se entienda que van mirar. 
Preferentemente serán suhohjetivos los planos cortos. Este plano por su definición nace y se 
agota en la mirada que muestra porque el plano siguiente a él, ya es un plano subjetivo. Ahora 
bien, qué ocurre si el supuesto plano subjetivo devuelve la mirada, (,habría que hahlar nueva- 
mente de [llano suhohjetivo y considerar solo como subjetivo al último plano de la serie? Esta 
cuestión ohliga a distinguir entre plol/os slIhohjetivos si/1/ples y slIhohjetivos /1/Últiple,I', Serán 
simples aquellos que se agoten en el objeto. Así el plano 33 de esta escena es un plano suhohje- 
tivo simple ya que la disposición de los personajes encuadrados en torno a la revista que hay 
sohre la mesa, permite suponer que se disponen a mirarla, El plano 34, el plano detalle de la 
revista en cuyas páginas se posan a la vez las miradas de las monjas y el médico al tiempo que 
la mirada del espectador es, lógicamente, un plano subjetivo, porque en él se agota la mirada. 
Ahora hien, qué ocurre entre ]os planos 12, 13 Y 14 de esta misma escena. Son todos ellos pri- 
meros planos y en todos ellos se produce un racco/'d que busca el fuera de campo, En el plano 
12 la vicaria, mientras habla, mira a don José, En el 13 el médico responde a ]a vicaria, En el ] 4, 
mientras don José sigue hahlando, es mirado por la priora, Ninguno de los planos aquí definidos 
se agota en sí mismos, siempre hay una posibilidad de seguir mirando por parte del personaje 
como así sucede durante casi toda la escena, son, por tanto, planos subobjetivos, pero /1/LÍltiIJles, 
porque aparecen en sucesión, en cadena. Hablaremos, pues, de planos slIho/~jetivos /1/Últiples, 
cuando la mirada que nos proporciona el plano encuentra una solución de continuidad en otras 
miradas que actúan como respuestas. 
También, atendiendo a su función dentro del contexto en que se integran, se puede hablar, 
nuevamente, de dos tipos de planos subobjetivos: slIhobjetivos SOl/oros y slIbo/~jetivos vislloles, 
I,os primeros serán los que se deriven y acontezcan en un diálogo, los segundos son identifica- 
bles con las miradas fuera de campo y no entran explícitamente dentro del diálogo, Así los pia- 
nos 12 y 13, pregunta y respucsta pertenecerían al tipo sonoro, mientras que el 14, una mirada 
que la priora lanza a don José mientras este habla sin intervenir en el discurso, sería un subobje.. 
livo visual. 
1, 
Una última prueba se [luede aportar aún a ]a existencia efectiva de los planos subobjetivos, 
es la utilización del picado y del contra[licado porque, la admisión de la especial angulación y su 
coexistencia con la mirada, implica que el ojo del eS[lectador se disocia en gran medida con el 
ojo de la cámara y asume preferentemente el ojo del person~ie. El diálogo que se [lroduce entre 
el médico y la priora durante la cuarta secuencia del primer episodio es un buen indicativo de ello 
ya que si se recuerda, los planos de don José siempre aparecían en picado y los de la priora en 
contrapieado, consecuencia de la distinta altura en la que estaban situados. 
Tiempo y temporalidad 
Al hablar de la temporalidad de la obra fílmica se debe diferenciar entre, referencia tempo- 
ral, tiempo real y cronológico en el que se inserta el relato y tiempo narrativo, o tiempo que uti- 
liza la narración como elemento expresivo. De este último, y siguiendo la triple división genet- 
ti ana de o/'(Iel/, dllraciÓI/ y ji'eCllel/cia, adelanto ya que en cuanto al orden la historia es lineal y 
~. 










I lJ.- Lo líl1ico quc digo al a IÏ 1'1 llar quc UI1 plal10 gCl1cral cs objctivo y UI1 plal10 dctallc cs subjctivo, cs que por la pro- 
pia cxtcl1siól1 dc lo cl1cuadrado los plHllOS largos ticl1dcl1 a scr miradas dc cámara, micl1tras quc los cortos, miradas dc 
pcrsol1:~ics, no, por supucsto, quc UI1 plal10 gCl1cral 110 pucda scr subjctivo, ya quc la objctividad o subjctividad del 
p1a110, como hc dicho, dcpcl1dc dc la idcl1tificación dc la mirada del pcrsonajc con la mirada dc la cámara. Así nn pl:ll1o 
:ullcricano, por tomar UI1 plal10 dc tipo mcdio, scría objctivo si sc utilizara para mostrar ul1a acción vista y cOl1tada por 
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por tanto no prcscnta ninguna anacronía cn su desarrollo. I.a duración es del tipo slllll(/rio, es 
dccir, el relato es más brevc quc la historia narrada. La frccuencia temporal se idcnti lïca con la 
sil/gularidad, una representación discursiva para cada uno de los momentos de la historia, aun 
teniendo cn cucnta quc la secuencia del espejo, por lo menos en su forma externa, hien podría 
parecer un caso dc itemciÓI/. De esle apunle nos vamos a cenlrar cn la refercncia de liempo real 
y cn la duración del relato, ya que cnmuchos momentos, espccialmente del primer episodio, esa 
duración casi se acerca al término escel/a. 
El fi 1m, a di ferencia de la obra dramática que en ninguna momento explicita una referencia 
temporal que sitúe la comedia''', sí alude, mediantc cl rótulo que aparccc cn la esccna pnílogo, al 
tiempo en que ocurrcn los hechos, finalcs del siglo XIX. Sin embargo, esta referencia temporal 
es amplia y poco clarifïcadora, y si bien es cierto quc para el dcsarrollo dc la trama no es de suma 
importancia el ticmpo, de hecho ellas viven alejadas dcl Siglo, sí se pucde matizar con bastante 
precisión, a través dc las referencias explícitas que se mencionan cn el texto, cl año en que succ- 
de la historia. En la comedia tan sólo apareccn dos refcrencias tcmporales que hallan su rel'lcjo 
en el film. La primera se pone cn boca de la maestra de novicias cuando comenta la aClitud dcl 
alcalde: "el/ 1(/.1' elecciol/es de Madrid saca/'OI/llla.\'o/'Ía los IqJll/J/icauos" (pág. 24), refercncia 
que aludc al triunfo dc csta facción política en la capital dc España". La otra mención explícita, 
que tamhién aparece en el film se pone en boca del poeta quien dicc: "11(/1/ pasado los wïos" 
(pág. 77), para acabar malizando el anlor cn la acotación que cncabeza el scgundo acto: "Pa/'({ 
camcterizarse las actrices, tel/drál/ el/ cuel/ta que hal/ pasado diez. y ocho wïos" (pág. 81). Si se 
examinan ambas rcferencias lo único quc podcmos sacar en claro es quc cuando la niña abando- 
na el convento cuenta con csa edad. En cl film, las referencias tcmporales son más inequívocas. 
La primera pista es puesta cn boca de don José y acaba resultando cngañosa. Dice el médico a la 
priora cuando le entrega el diario: "Parece que el gobiel'l/o de CÚI/ovas se tWl/halea ot/'(/ vez."". 
Esta referencia no hacc más que corroborar lo que ya se sabía desde la csccna prólogo, es decir, 
qUI~ es cl liempo del lurnismo y, por lanlo, de los dos Úllimos decenios dc siglo. En la primcra 




En la segunda parte, y otra vcz mediante un periódico quc cl médico lleva al convcnlo, sc 
dcsvela el afío cxacto en el que succdcn los hechos". Cuando c1médico se junta con la priora, la 
vicaria y la maestra de novicias para hablar de la boda de la chica y entregarlcs de paso la rcvis.. 
ta en la que figuran los modelos de los trajes de novia, comenta el atentado quc sufre la reina 
Victoria Eugenia dc ßallenberg cn día de su boda. Estc atentado aeaeció el 31 de mayo de 1906, 
mientras la carroza real paseaba por la callc Mayor. Ya está delimitada la fecha en quc ocurren 
los acontecimientos dc la segunda parte, primavera dc 1906. Pero i.y la primera'?, basta con rcs- 
tal' dieciocho años a la fecha prevista y obtcndrcmos como tiempo rcal de los sucesos del primer 
episodio, 1888. Y, i.Por qué decíamos quc la primera fecha cra eng,uïosa? Scncillamente porque 
20.- La rekrencia al santo de la priora sÓlo inl'o\'lna sobre el momento del ai\o en que oell\'ren los aeontecimiel1los. 
no del aiio mismo. De todos modos se puede ton1:1r el quince de Octuhrc, Santa Tcrcsa dc JCSlís, o el diccisictc de 
Junio. Santa Tcrcsa. Por cl entol'llo florido del e1austro más parcce esta líltima kcha. 
21.- Por cl Iìlm. eOIllO sc vcd. sc sabe quc sc idcntifica a los rcpuhlicanos con cl partido dc Sagasta. ya quc frcn- 
tc a C:ínovas. Sagasta aglutinÓ cn sus filas a toda la oposiciÓn conscrvadora. I.a refcrcncia '1 Madrid quiÔ dcha 
cntcndcrsc como cllriunfo quc cn 1982 ohtuvicron los liheralcs cn In capitnl y cn otras ocho cnpitalcs provincia- 
les. No hay quc olvidnr quc cn las grandcs ciudndcs crn lllucholll<Ís difícil dnr el puchcrazo ya quc no funcioll<lh,1 
yn quc cl sistcllln cnciquilno cstaba tan arraigado. 
22.- Aludo a 1;1 csccna cn quc la priora Ic prcgunta quc por qu~ no sc casa y él, cn un pril11Cr intcnto. trata dc clu- 
dir la rcspucsta derivando la convcrsaciÓn hacia otros dcrrotcros. es por csa intcnciÓn quc rcaliza cn 1'01. al la cl 
cOJl1cnwrio alquc nos rcrcrimos. 
2:\.- I\unque talllhi~n se producc una rcfcrcncia cxplícita Illcdilllllc cl canario quc cst;\ cn laiaula y dcl quc dicc el 
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en I X88 le tocaba a Sagasta su turno de podcr, cstando Cánovas en la oposición y, por tanto, su 
gobierllo no podía tambalearse. 
Una lÍltima refcrcncia, bastante más imprecisa cn su acotación, pucdc hallarse en cl scgundo 
episodio cuando al hablar del succso del cspcjo, la vicaria comcnta: "Y(/ 11((st(/ el Modemi.\'/IIo 
está entrondo en los conl'entos", lo que puede entendcrse en minlÍscula, sinónimo entonces de 
modcrnidad, o con maylÍscula como movimiento artístico. La referencia no cstá en Martíncl. 
Sierra quien, seglÍll P. O' Connor (1987) no fue ,~ieno a este movimiento. 
Este cs tiempo rcal, el ticmpo histórico, pero cómo sc rcpresenta elticmpo narrativo. En la 
comedia, tanto el primer como el segundo acto sc correspondcrían con la duración tcmporal que 
he llamado, siguicndo a Cìenetle y Carmolla, escena, porque la coincidcncia entre elliempo de la 
representación y el tiempo de la historia es idéntico. Así, el pri mcr aelo sucedc cn un "rincÓn del 
clallstro" (pág. 13) Y sobrc cse espacio van deslìlando los diferentes personajes, sueedc todo en 
un día, menos alÍn, en el intervalo que cubre desde que las monjas celebran el día de la prionl con 
la lectura del poema, hasta la decisión de adoptar a la chiquilla y dcjarla en manos de sor ./uana 
para que la cuide. Sin pausa se han ido sucedicndo las diferentcs esccnas dramáticas, el comen- 
lario sobre la conducta del alcalde, el pájaro que ha regalado su mujer, la visita del médico. la 
parleta de algunas monjas, el descubrimiento del cesto con la niña, la discusión por la adopción 
y l'inalmentc la imagcn de sor Juana acunándola. Todo ello, rcpito, siemprc coincidiendo con 
liempo rcal. 
El segundo acto dramático también prcscnta una duración dc escena y en csta ocasión todo 
sucede cn el locutorio, desde que cuando se levanta el telón se ve a las monjas haciendo labor 
hasta la marcha de los novios y la reconversión de la priora. La escena del espejo o la conversa- 
ción sor ./uana y Teresa, quedan dentro de esc tiempo lineal definido seglÍn el cual la historia dura 
lo quc dura la representación". i.Qué ocurre con la temporalidad en el film? 
El lÏlm, al emplcar secucncias narrativas que permiten un cambio de escenario sin que cllo 
ocasione un movimiento de traslación dentro dcl encuadre, articula su narratividad dc modo dife- 
rente, dc un modo. como ya se ha dicho cnla primera parte dc este estudio, muy similar a la nove- 
la. De ahí que casi siempre la duración temporal deba entendersc como sumario, y así ocurrc tam- 
bién en estc film, aunque mucho más en la segunda parte () episodio que en la primera, ya quc 
esta también dUnlun día, también dura lo que dura el intervalo que va desde la lectura del poema 
hasta la decisión de adopción. Pero el cinc posee una vent,~ia y es que nos permite ercar un tiem- 
po simultáneo que reduce la tcmporalidad. De inmcdiato volveré a ello. En la segunda parte es 
mucho más clara la idca de sumario porque, a diferencia de la comedia. lo que ocurre en este 
segundo episodio fílmico dura más de un día. 
Empezaré, pues, comentando la temporalidad narrativa del primer episodio I'ílmico que cons- 
ta de cualro secuencias. La primera secucneia presenta una continuidad narrativa casi total ya que 
enlre la primcra y la scgunda esccna sólo la elipsis quc provoca el corte dirccto cs mínima, la que 
suponc doblar un arco dc la crujía, salir al claustro y disponcrse para la lcctura. La escena terce- 
ra enlraría dentro de la singularidad mlÍltiplc pues, al ver la cuana, sc verifica que lo sucede en 
la tercera es simultáneo, () por lo menos, en cuanto al tiempo elidido, a la terccra. De hecho, el 
pergamino cnrollado en manos de la priora es el elemento que da continuidad. Para cerrar con un 










24.- I.a lincalidad sc cxplica porque cs una obra de teatro y este no gusta de Ilasb-back o procedilllientos que alte- 
ren el ore/en lógico y pl'Ogresivo que se le llIucstra al espcctador. Adcllliís, situándose Cl! la época en que se escri- 
be y en el autor que lo hace. no hay que olvidar que M. Sierra encarna. y así queda e1asilicado por la lllayoría de 
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producen dos breves elipsis y una simultaneidad de acciones que, en definitiva, reducen eltiem- 
po real." 
La segunda seCLtencia es claramente de singularidad múltiple pues, aunque las diferentes 
escenas se concatenen de acuerdo a un orden I<ígico temporal, no hay que olvidar que las líneas 
argumentales, la consulta médica y posterior conversación de don José con la priora, la parleta y 
el registro de la vicaria son simulUíneas, sucediéndose todas ellas con corte directo, es decir, con 
elipsis de tiempo real, así la elipsis que se produce entre la escena uno y la dos nos permite eli- 
minar lo que ya no es sustancial, porque ya nada hay que informar, del recorrido que don José y 
la tornera realizan desde la puerta hasta el despacho de la priora. En otras ocasiones, como las 
que se producen entre las escenas tres, cuatro y cinco, deben entenderse no como elipsis cuya 
principal función sea omitir tiempo, sino como marcadores de continuidad equivalellles a un 
lIliel/lmS I{{I/Io el/ olro IlIgar. Estos marcadores de continuidad están presentes durante todo el 
relato porque son una constante del cine como lo son de la novela. 
La secuencia tercera es una secuencia escena y por tanto de exacta equivalencia temporal. La 
secuencia cuarta es equiparable a la segunda en cuanto al tratamiento de la temporalidad ya que 
emplea idénticos recursos internos, marcadores de continuidad, elipsis temporales... 
Finaliza este primer episodio con un plano fijo de una crujía sobre el que se inserta un fun- 
dido a negro que, como todos los fundidos equivale a un periodo de tiempo largo, no en su exten- 
sión temporal, sino en su medida con respecto a la obra en cuestión"'. Se abre el segundo episo- 
dio con un plano fijo en ligero contrapicado de un crucero que deja paso al fluir de una corrien- 
te de agua, para Antonio Castro (polémica de Dirigido por) una manida metáfora sobre el paso 
del tiempo. Se artieula también este episodio en torno a cuatro secuencias y debo recordar en este 
punto lo ya aducido sobre la funci6n de los marcadores secuenciales, elementos que aglutinan 
unidades narrativas de sentido por encima de unidades espacio-temporales. Teniendo esto en 
cuenta examinemos cómo se desarrolla esta segunda parte. Elllre la primera (quinta)" y la segun- 
da (sexta) aparece un marcador secuencial, las monjas tendiendo la ropa, que nos induce a pen- 
sar en un paso de tiempo indeterminado, ya que en la primera secucncia vemos a Tercsa llegan- 
do al interior del convento y en la siguiente la volvemos a encontrar en el exterior contemplan- 
do un alias. Otra elipsis temporal de al menos un día se produce entre la secuencia segunda 
(sexta) y la tercera (séptima) ya que en esta sc contempla a Teresa y a Pablo fraguando su amo!'. 
Esta parcelación del tiempo, esta mayor duración la utiliza Cìarci no sólo para describir mejor el 
proceso amoroso, en la comedia ya se nos da todo hecho, sino para ir reflexionando lentamente 
acerca del sentimiento amoroso. Pero incluso dentro dc la misma secuencia se da una condensa- 
ci(ínlemporal. Así entre la cscena scgunda y la cuarta de la tercera secuencia debe entendcrse que 
han transcurrido unos días, lo que se corrobora si entendemos que a su vez la escena tercera es 
una perfecta síntesis del tiempo que las monjas emplean en confeccionar el vestido de novia de 
Teresa, por eso, cuando acaba la secuencia, ha finalizado también la tarea. La tercera y la cuarta 
secuencia, que se corresponde casi exactamente a una escena pues la temporalidad que mani- 
fiesta el lineal, progresiva y casi singular, se enlazan con 1II1 fundido a negro cuyo valor hay que 
buscado más en la significaci6n que en la propia temporalidad, ya que por referencias explíci- 
2:;.- No voy a rct'cril'llle a los marcadores sccucneialcs en este primcr episodio porque Iodos ellos se basan en clip- 
sis de escasa duraciÓIl. 
26.- ~'Ie rctïcro al hecho dc que un rundido no se corrcspondc con UIH! mcdida IClllporal cxacla, aunquc estÚ acep- 
lado que sirven p;lra marcar la clipsis dc un pcriodo largo dc ticmpo. Ahora bicn, la duraciÔn de esa Icmporalidad 
dcbc eutendcrsc CII rUllciÔn con la obra cn la que aparccc. Así cn una obra quc va a durar un día, un fundido puede 
marcar el paso entre la Illañana y la larde. En call1bio, rcsullaría chocantc si la obra luvicra una telllporalidad de 
varios días y sc lIlarcara lan brevc paso dc ticmpo con un fundido. Es, COIIIO ya henlOs scñalado, lo que le oCUITe;\ 
Un banco cn cl parquc. 
27.- El onlinal C\lIre paréutesis indica e indicar;í el Illílllcro que a cada secucncia le cOl'rcspoudc en cl global dc la 
obra. 
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tas" se sabe que sólo ha transeurrido un día. La intcnción es separar las sccucncias en la mcnte 
del espectador con el fin dc que se enfrente a la Última secuencia, aquclla en la que la obra va a 
alcanzar su clímax, habiendo "olvidado" cn cierto modo lo anterior. La Última escena de csta 
secuencia es un aiíadido que, cuando ya todo ha finalizado, no posee más función que ccrrar el 
film de modo circular, cs decir, concluyendo por dondc sc había cmpezado. 
En definitiva, la tcmporalidad predominante es del tipo slIIllario aunque en muchos frag- 
mcntos dc la película sc entreve una temporalidad dcl tipo escell(/. Las elipsis posecn una doble 
función, de sllcesiðll: "(/ conlillllaâðn", "más I(/rde" o dc simllltaneidad: "mienlras lanlo". El 
procedimiento t'ílmico más empleado entre difcrentes esccnas es el cortc directo, aÚn cuando pre- 
senta usos ambiguos COl1l0 los comentados en la sccuencia séptima, esecnas dos y cuatro. 
Apareccn unos marcadores secucnciales quc dcben scr entendidos no como unidades de carácter 
temporal, sino significativo. En cuanto a los fundidos sólo sc cmplean trcs. El primero, en blan- 
co. Utiliza este color COl1l0 opucsto al negro porque significativamcntc puede entendcrsc como 
apertura, no como cierrc, sino como inicio del relato. Se inscrta este fundido cntre la escena pró- 
logo y el primer episodio. El segundo y eltcrcero son en negro. El segundo posce un uso pro- 
piamcnte tcmporal, tiempo transcurrido, mientras que el tcrcero, que se da cntre las secuencias 
terccra y cuarta del scgundo episodio, cs más significativo pucs pretende distanciar psicológica- 
mente al espectador. 
Espaci() l'íImic() 
En el fi 1m el espacio físico se fusiona con el espacio narrati vo pues aquel condiciona de 
manera muy importanle la interpretación de este. El espacio, ya he comentado la cJara voluntad 
de Garci de encerramos tras las paredes dcl eonvento para vivir un ticmpo diferente, va a dar la 
mcdida dc los actos porquc todo lo quc allí dentro succde, en csa dclimitación clara y precisa de 
los límites, todo es diferente, porquc las reglas son otras, clmodo de vivir, cn definitiva, es otro. 
El cspacio, adcmás, es importante porque no puede olvidarse que el original es una obra dc tea- 
tro y e/teatro se reprcsenla en un escenario, es dccir, la acción se enmarca y se desarrolla dentro 
dc unos límitcs precisos y rcconocibles para el espcctador, pues rcproducen la imagcn que él 
tiene del mundo. 
(,Cómo acota el cspacio Martínez Sicrra? Lo cicrto es quc las acotaciones cspaciales sólo apa- 
rcccn al inicio de cada aclo, frcntc al film quc, aunquc no abandona nUllca cI interior dcl COJl- 
vento, salvo ese momcnto del río quc, posiblcmcnlc al ser transitado por monjas quede enccrra- 
do también cn clmismo"', quc va desplazando la C<Ímara por distintas salas. 
En la primera acotación se sitÚa la csccna en un rincón dcl claustro. A la izquicrda un portón 
con portillo y campanilla que comunica con el exterior. ^ un lado, el torno. Sc vc, al fondo, sólo 
sc ve, un jardín con gran abundancia dc flores y plantas. La acotación del segundo acto nos sitÚa 
en cl locutorio. En él una reja quc divide y tras la reja una habilación. En los bancos y mcsas 
objetos dc coslura y cl ajuar de novia. Evidentemcntc esta delimitación espaciallc permite cons- 
truir al dramaturgo su obra. En cl primer acto, donde sc felieita a la priora, se convcrsa, y se 
encuentra a la niîía, se ha tcnido la prccaución de incluir el portón y el toJ'/)O. En la segunda, en 
la quc todo sc articula en torno a la partida dc Teresa sc ha tenido en cuenta, la labor que debían 
realizar la monjas y el lugar dcstinado a la conversación con visitantcs, el locutorio. 
El film, siempre hay quc tener presentc que la cámara permitc un mayor nÚmcro de despla- 
zamicntos, que gracias al montajc se convierten en infinitos, los espacios aparecen mucho más 
2R.- En un Illolllcnto dc la convcrsación cntrc las Illonjas y Tercsa cuando cstÚn uliilllando el vcstido dc uovia, 1;1 
priora Ic dicc quc Illaiìana va a salir dcl convento. 
29.- Dc otro Illodo no tcndría sentido que la cÚlllara sc adcntrara al inicio dellÏlllI y s<ilo volviera a IlIostrur el extc- 
rior al IÏn;J1.. Hay que pcnsar, pues, que el espacio dcl río y su vercda dc alguna Illancra pCrlcnccc al convcnlo. 
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delimitados y, diría yo, con una función específïca, mucho más clara. Los espacios que hallamos 
en la película son: el claustro, las crujías, la sala de entrada, el despacho de la priora, la sala de 
costura, una sala de visitas, la capilla, el locutorio, el refectorio y una celda. Como exteriores, el 
huerto, el lavadero y las orillas del río, siendo este último el más importante de este grupo. 
El claustro es a la vez un lugar abierto y cerrado, abierto porque carece de techumbre y cerra- 
do porque sc halla limitado por paredes. El claustro es en cierto modo un lugar de libertad, de 
contemplar el cielo y tomar cl aire sin nada que medie. Es por ello que sucede en él la escena de 
la lectura del poema, un espacio distendido para una actividad de relajo que viene a convertirse 
en la excepción, en ligero respiro que se conceden las miembros de la comunidad. 
Las crujías son lugar de paso y como tales son usadas, por eso mientras se camina por ellas, 
la conversación fluye rápida y amena, especialmente emre la tornera y don José, ya que gran 
parte de sus parlamentos suceden mientras ella lo acompaiïa a él por interior del convento. Pero 
también aparecen como lugar de reunión y, por tanto, también propicio para la charla distendida, 
así ocurre en escenas como la del diálogo acerca del comportamiento del alcalde o, incluso, la 
parlcta que llevan a cabo las monjas''', o para asuntos más graves, como las observaciones de la 
viearia antes de entrar en la capilla o, en el momento decisivo, hacicndo pasar al médico, cuan- 
do sale del convento después de la abstención de la vicaria para adoptar a la chica, entre las mon- 
jas. No existen en la obra de teatro. 
I.a sala de entrada, llamo así al lugar por el que se accede al convento y que está situado entre 
el portón y el torno por un lado, y la puerta que da acceso al locutorio por el otro. La delimita- 
ción es clara y puede recomponerse a partir de la escena en que Pablo está esperando junto al 
médico a entrar en el locutorio. Este es el espacio propio de la tornera y el paso obligado entre 
el exterior y el interior (no para la c{ullara que entra y sale a través de una ventana). Quizá la 
mejor utilización fílmica de este espacio se produce cuando abandonan a la niiïa en la puerta y 
la cámara enfoca un plano de la mirilla, mientras todo sucede sin ser visto y sólo indicado por la 
vol. y la exclamación o\'er de la tornera. Se incorpora en la acotación del primer acto. 
El despacho de la priora es especialmente importante en el primer episodio del film, pues es 
allí donde se don José y la priora, Teresa, desarrollan sus diálogos. Como espacio es un espacio 
acotado, un espacio que permite a quien lo usa una intimidad que está vedada en otras partes 
públicas del convento. Es por ello que se convierte en lugar propicio para buscar entre sus pare- 
des la emoción individual, es decir, aquella que proviene del contacto entre dos personajes que 
se sienten a cubierto de miradas y que, por ello, pueden derivar la conversación hacia los terre- 
nos de la complicidad sentimental. No hay que olvidar que también en este escenario se ùes- 
arrolla la secuencia del espejo. Sólo aparece en el film ya que la escena del espejo se produce en 
el mismo lugar en el que hacían costura. 
I.a sala de costura. Su aparición es puntual y se circunscribe al momento en que las monjas 
están confeccionando el ajuar y el traje de novia que lucirá Teresa. Es un espacio que, aunque de 
labor, permite ciertas licencias, lo que es aprovechado en el IÏlm para reflexionar y evocar. La 
comedia, que lo utilil.a con idéntico fin, le aiïade un tono de mayor seriedad ya que al inicio, una 
de las monjas aparece leyendo mientras las demás trabajan. No aparece como un espacio espe- 
cífïco y definido en la comedia. 
La sala de visitas es otro espacio también puntual. Sabemos que es la sala de visitas porque 
en ella se reúne don José con la vicaria, la priora y la maestra y, durante la conversación, hacen 
referencia a las visitasdel obispo. En el film simplemente es lugar de intercambio de ideas y noti- 
cias, así como lugar idóneo para dimes y diretes:nllllpOCO aparece en la obra de Martínez Sierra. 
~().- Cuando aparece la vicaria buscando a sor Marcela. se observa que las monjas se hallan sentadas en un lugar 
de paso. en una crujía del claustro ya que la vicaria elllra por la derecha y sale por la izquierda mienlras se ven las 
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La capilla, que sólo aparece en el film, es utilizada, al igual que el despacho de la priora, 
como un espacio de intimidad, un lugar para la eonfcsiÔn del sentimiento cn el quc las verdades 
más ocultas a!loran a exrensas de la paz y la tranquilidad que transmite cl lugar. En el recogi- 
miento que le proporciona la capilla, sor Juana deja !luir sus ansias y sus deseos y va abriendo 
sus esperanzas, felizmente cumplidas, y sus viejos anhelos más personales a Teresa, quien, a su 
vez, también ha buscado en la intimidad de la capilla la ocasión que andaba buscando para tam- 
bién revelarle a sor Juana su amor filial. 
El locutorio cumple idéntica función en la comedia y en el film, si bien este lo utiliza tal11- 
bién en otra de las grandes escenas de la película, el minúsculo momento de intimidad que se pro- 
duce entre don José y la priora, Teresa. Aun teniendo en cuenta que no es este el lugar más apro- 
piado para intercambiar a travL~s de las manos la atectividad que brota en cada uno de ellos, no 
hay que olvidar que el contacto apenas dura llllOS segundos y que la emotividad de la escena se 
ve reforzada porque ha sido la priora, ha dejado a las demás con la niña, quien ha ido huseando 
a don José y lo ha encontrado ya a punto de salir del convenIO. Sin embargo, el locutorio cum- 
ple perfectamente su función cuando es utilizado por don Pablo para dirigirse a la conlllnidad y, 
en cierto modo solicitar la mano de Teresa. Mas lo realmente interesante del locutorio hay que 
buscarlo en la ambivalencia de dieho espacio ya que siendo un único espacio físico, representa 
dos dimensiones o espacios diferenciados. A un lado el convento, la vida recogida, la regla y la 
quielud; al otro lado el siglo, la vida tal eomo es, pero en el film sabiamente unidos por la ter- 
nura y la seneillez, por la hondad de alma que presentan los personajes de ambos lados. 
Una celda y el refectorio, su apariciÔn en el film es esporádica y casi anecdÔtica. La celda 
aparece para mostrar explícitamente el recorrido que efectúa la vicaria y cómo halla el trozo de 
espejo en el camastro. El refectorio presenta una utilidad psicológica y mediante el retraso de 
Teresa a un acto tan importante como la comida, se presenta la indulgencia de la que goza la 
pequeña en el convenlo. 
En definitiva, cada uno de los espacios es adecuado para que los personajes actúen dentro de 
ellos de un modo determinado. Es la in!luencia psicológica del espacio sobre el personaje lo que 
condiciona en gran medida la actuaciÔn de este. r.;so lo sabe Garci y hábilmente lo desarrolla y 
explota. 
De los espacios exteriores sólo me interesa el río y su ribera, ya que el resto de espacios sÔlo 
aparecen como parte de las imágenes de los marcadores secueneiales y estos voy a tratarlos a 
continuación. 
Como ya he comentado resulta dificultoso adscribir la exacta situación física del río y sus 
alrededores, pero lo que es indudable es su aparición y su función ya que, si se repasan sus apa- 
riciones en pantalla (por supuesto no aparece en la comedia), se ohserva como el exterior es, 
básicamente lugar para el amor y para la ilusión, rdomando en gran medida en tema del !OCII.I' 
((/Il0CIIIIS para la manifestación amorosa, y la falta de limitación de dicho espacio para que la ilu- 
siÔn vuele tan libre y lejos como quiera. Y aún hay más, de las conversaciones que sostienen sor 
Juana y Teresa, la primera se produce mientras van paseando por la orilla del río, es esta una con- 
versación distendida y jovial; mientras que la conversación en el interior de la capilla adquiere 
un lo no más grave y solemne. Y i.flor qué hablamos de lugar de amor? Las imágenes son claras, 
ese el espacio de conversaciÔn entre Teresa y Pablo. El río y sus alrededores forman parte del 
otro mundo, del mundo de las declaraciones, del mundo de los besos y las caricias, y del mundo 
tamhién c/c la ilusiÔn, como lo muestra el plano de 1ercsa siguiendo con su dcdo la rllla quc la 
llevará de Sanlander a Cuba. Si su l'unciÔn y su utilización es clara, ya no es tan claro que ese 
espacio pertenezca al convcnto, pucs, cvidcntemente, el río bajaría extramuros, pero (,qué hacen 
sor Juana y la hermana tomera paseando tanlihremente extramuros? De todos modos, no impor- 
ta la localización, que es una mera anécdota, importa el uso que de él realizan los personajes. 
IX7 
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Por último, no hay quc olvidar que sc utiliza cl cspacio como marcador sccucncia!. Así, los 
pasos cntre sccucncias se efcctúan sicmpre sobrc planos fijos, ya scan fotogramas estáticos, una 
vcntana, una crujía...; ya scan un plano gcncral cn movimicnto como las facnas cn clhucrto. En 
ambos casos cxistc una importantc función scmántica cn csta utilizacicín. Estos cspacios rccucr- 
dan al cspcctador quc pcrmancce dcntro dcl convento, quc la sccucncia quc vicnc a continuación 
sc va a dcsarrollar como las prcccdcntcs cn el microcosmos quc dctcrmina cl film. Es, pucs, un 
cxcclentc rccurso para conscguir que cl cspcctador no rompa, pcro por un brcvc instantc dcs- 
cansc, con la continuidad narrativa. 
Conclusiones 
El punto dc vista cs una crcación dcl film ya quc no cxistc en cl original litcrario al tratarsc 
dc una obra dc tcatro. Antc tal carcncia Garci adopta un punto dc vista básicamcnte objctivo quc, 
cn gran mcdida, sc corrcsponde con un virtual cspcctador dc la comcdia y quc cn cl film sc iden- 
tifica con el visor dc la cámara. Esc punto dc vista que se crca pucde catalogarsc como omnis- 
cicntc y hetcrodicgético, dcbido a la existcncia dc un mcganarrador quc todo lo sabc y todo lo 
vc. Hay tanta fidclidad a esta visión dc cámara quc incluso algunos cpisodios más propios dc scr 
tratados con una cámara más subjctiva, planos intimistas, son vistos casi sicmprc por cl ojo dis- 
tantc y narrador, mas, paradójicamcntc, lejos dc crcar un ambicntc de ascpsia, logra adcntrarsc 
cn el alma dcl cspcctador quicn llega a sentir, más quc a compartir, la narración. 
Los cspacios que sc mucstran, a pesar dc la gran movilidad que pcrmitc el cinc, son casi sicm- 
pre espacios cerrados, dcpcndcncias dcl convcnto en los quc la vida transcurre plácidamcntc al 
margcn del Siglo. La voluntad dc utilizar cstos espacios no rcspondc tanto al rcspcto por el ori- 
ginal dramático, sino cnuna intcnción claramcntc aislantc dcl mcdio que rodea a los personajcs, 
convirticndo cl convcnto cnun ccrco dcl quc sc cntra o sc salc a través dc una pequcña vcntana. 
En cuanto alticmpo hay quc difcrenciar cntrc cl tiempo histórico y cl ticmpo narrativo. El 
ticmpo rcal lo hc fijado cn I XXX para la primcra partc y cn 1906 para la scgunda, aunque bicn es 
cicrto quc hubicra podido ocurrir cn cualquicr ticmpo y cn cualquicr cspacio. Sin cmbargo, Garci 
sc ha ocupado dc prccisar, dc acotar ambos formantcs al inicio dcl filmmcdiante scndos rótulos: 
"Castilla, finalcs dcl siglo XIX". El tiempo narrativo se diferencia según cl episodio del quc se 
tratc. Así, cl primcr episodio está más cercano alticmpo de la comedia, al tiempo cscena cn que 
coincide elticmpo físico con elticmpo narrativo. Sin cmbargo, sc puedcn hallar también elipsis 
c incluso simultaneidadcs temporalcs. En cl segundo episodio, aunque las cscenas cn que se divi- 
den las secuencias sí sc corrcsponden con tiempo rcal, predomina el denominado ticmpo "suma- 
rio", cs decir, cl ticmpo rcal cs más amplio quc elticmpo narrativo. 
De entrc los procedimicntos técnicos empleados cn la convcrsión hay quc destacar el uso dc 
los "marcadorcs sccuencialcs", mecanismos de estructuración intcrna quc sirvcn para dclimitar 
significativamcntc, más quc tcmporalmcntc, la duración de las secuencias. Como unión más 
habitual aparecc cl cortc directo, lo quc da agilidad a la narración. El fundido se utiliza poco y 
sólo para marcar acontccimientos dccisivos y quc cl autor quicrc separar claramcntc cn la mcnte 
del espectador. Así el primero, a blanco, entre la cscena prólogo y el inicio; el scgundo, a ncgro, 
cntrc ambos episodios. Eltcrcero, a ncgro, entrc la sccuencia séptima y octava, un fundido psi- 
cológico más quc temporal y el ultimo, también a negro, al concluir cl film. 
Importantc también es señalar la existcncia dc un tcrccr tipo dc plano quc aparecc a lo largo 
dcl film y quc dcnomino plano "suhobjctivo", un plano en quc una mirada, supucstamentc sub- 
jetiva, no lo cs porquc cs mostrada por una cámara objetiva. Dcntro de cllos hallamos "simplcs" 
y "múltiplcs", cuando sc encadcnan varios dc cllos en una cscena. Estos últimos pucdcn ser 
"sonoros" o "visualcs" cn función dcl medio quc Ics dé continuidad. 
Dif'ícil cs comparar acerca de la calidad dc uno y otro, pucs cn rcalidad, son dos objetos indc- 
pcndicntes quc sc desarrollan en dos medios independicntcs y distintos. Ahora bien, como accr- 
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ladamenle selïala Garci (/9IW: 89): "".Si la viera Martínez Sierra o María Lejárraga, responde a 
lo que ellos querían, hacer algo que conmoviera por su sencillcz y por nada más". Qué duda cabe 
que si es ese cl propÓsito el triunfo cs grandc, absoluto, total, porquc Garci sabe cmocionar y 
emociona con su narraciÓn. Tanto es así que la cuarta cscena de la octava secucneia IIcga a crear 
hasta cuatro clímax difcrentcs en doce minutos. i.Qué más sc pucde pcdir en cmociÓn y afcctivi- 
dad? Garei ha conseguido con esta adaptaciÓn una obra macstra del cinc esp<uïol, quizá porquc 
ha comprcndido con gran acierto que cs el cinc: "El cinc cs un problema dc seleccionar el tiem- 
po y cl espacio, no hay nada más. Tú scleccionas cn un cncuadre lo quc quieres ver y dceidcs qué 
debe durar" (1 9RO: 88). 
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